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La formación musical en cualquiera de sus instancias implica un ejercicio re-
currente de la evaluación y de la autoevaluación del desempeño, rendimiento 
y evolución de las destrezas y adquisiciones musicales. A esta puesta en acto 
evaluativa la llamaremos performance musical. Sin importar que quien se 
encuentra en la situación de performer sea estudiante de cualquier nivel o 
profesional, en la performance musical son necesarios niveles intermedios 
de arousal para un desempeño óptimo técnico e interpretativo. El arousal es 
aquel grado de alerta fisiológico y psicológico que ocasiona el incremento de 
energía correspondiente a un estado expectante frente a una situación nove-
dosa a atravesar, que en el caso del performer le permite estar disponible para 
la acción musical. Algunas intervenciones pedagógicas o situaciones en el 
contexto de formación académico durante las clases de instrumento o canto, 
tienden a propiciar la aparición de Ansiedad por Performance Musical, es decir 
aquella ansiedad que se corresponde con niveles excesivos de arousal para 
la buena ejecución musical. Este desajuste pedagógico abre para nosotros un 
doble problema. En primer lugar el de su resolución y en segundo lugar el éti-
co, de cuestionarnos nuestras modalidades de intervención en la práctica do-
cente. Entender a la performance musical como un dispositivo de evaluación 
en la interpretación musical, permite reconocer los elementos constitutivos 
de un proceso dinámico donde los resultados tenderán a optimizarse en una 
dialéctica constructivista, posibilitando el arribo a instancias superadoras de 
adquisición de conocimientos y praxis musical.
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La formación musical en cualquiera de sus instancias 
implica un ejercicio recurrente de la evaluación y de la 
autoevaluación del desempeño, rendimiento y evolución 
de las destrezas y adquisiciones musicales. A esta pues-
ta en acto evaluativa la llamamos performance musi-
cal.  Dejaremos de lado para la construcción de nuestro 
concepto performance musical aquellas apelaciones al 
voluntarismo esforzado que han caracterizado el empe-
ño de transmisión académica tradicional en la formación 
de músicos, por considerarlo falto de elementos cien-
tíficos a la hora de validar dispositivos de formación y 
transmisión pedagógica. Así, habiendo desarticulado la 
expresión “querer es poder” (Conti, 2018) procederemos 
a dar algunos conceptos iniciales para fundamentar el 
automatismo de los procesos fisiológicos donde la volun-
tad no posee ninguna injerencia. En efecto aún más se 
impone referirnos a ello cuando la formación académica 
de músicos no contempla aspectos fisiológicos vincula-
dos a la tarea profesional, siendo imprescindible para 
sentar las bases de comprensión de un Dispositivo de 
Performance Musical (DPM).
aquello que no depende de la Voluntad
El Sistema Nervioso Autónomo (SNA) es la parte de 
nuestro sistema nervioso que se ocupa de funciones 
automáticas imprescindibles para la vida humana, ta-
les como la respiración, la regulación de la frecuencia 
cardíaca y el funcionamiento endocrino, entre otras. Es-
tas funciones se autorregulan mediante un mecanismo 
llamado homeóstasis, encargado de la preparación del 
organismo para afrontar estímulos estresores. De este 
modo ante la percepción subjetiva de aquello que se en-
tiende como amenazante, las emociones -en este caso 
el miedo- causan respuestas fisiológicas del organismo y 
conductas defensivas.
Para el caso que nos interesa conceptualizar, el modo 
de alerta también llamado arousal, se activará conte-
niendo en sí mismo elementos fisiológicos para aprontar 
a ese organismo para responder a los estímulos estre-
sores. Durante el lapso que dura este incremento en el 
arousal habrá un cambio en la disponibilidad de la mus-
culatura, la disminución de las sensaciones de dolor, el 
foco de la atención y el tipo de memoria que predomina. 
Una vez cesado el estresor el SNA regulará nuevamente 
al organismo para continuar funcionando regularmente. 
Sin embargo, su memoria hará acopio intelectual y 
sensorial de esta experiencia a los fines de una mejor 
preservación.
Resulta fácil advertir entonces, que tanto las emocio-
nes como la memoria, quedan afectadas por modalida-
des de respuesta involuntaria. Cuando se trata de una 
situación de performance musical a la que el sujeto ha 
percibido como vulnerante, la respuesta del organismo 
fisiológico será de activación según el umbral con que 
haya quedado inscripta y el grado de inervación de ese 
individuo; propiciando una respuesta independiente-
mente de la situación real a ser atravesada. 
Es en este sentido que la Ley de Yerkes–Dodson se 
introduce para comprender que para una performance 
musical de desempeño óptimo técnico e interpretativo, 
resultan indispensables niveles intermedios de arousal. 
El arousal es entonces aquel grado de alerta fisiológico 
y psicológico que ocasiona el incremento de energía co-
rrespondiente a un estado expectante frente a una situa-
ción novedosa a atravesar, que en el caso del performer 
le permite estar disponible para la acción musical. 
Llamaremos estado de alerta a aquel estado de iner-
vación óptimo para la tarea del performer, que le permi-
ta concentración, correcto despliegue de las funciones 
motoras, sensoriales, cognitivas y de su memoria, dados 
los requerimientos de la actividad a llevar a cabo. En 
términos psicológicos y de modo subjetivo estar afec-
tado por un nivel inadecuado de arousal -insuficiente o 
excesivo- significará que el performer se encuentre afec-
tado por un estado de ansiedad. Tal ansiedad es la que 
mentamos cuando decimos Ansiedad por Performance 
Musical (APM).
En clase de instrumento
Las vivencias tempranas dentro de los ámbitos de for-
mación académica, tienen un gran peso en la estruc-
tura de formación y transmisión. Barlow (2000) llamó 
Vulnerabilidad Psicológica Específica, a un estado de 
ansiedad que se origina en el ámbito académico y que 
a nuestro juicio no es más que la manera normal en 
que reacciona quien se encuentra en una situación de 
exposición implícita en el aprendizaje. En efecto, estar 
en apertura apropiada para aprender implica hacer ce-
sar modalidades de respuesta de rechazo frente a lo 
que viene a modificar la conducta. 
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Durante las diferentes situaciones que atraviesa un 
músico a lo largo de su formación la manera de vincu-
larse en clase con profesores, va a signar los vínculos 
de la performance con el público, jurados, directores, 
etc. constituyendo un factor decisivo en su aprendizaje, 
desarrollo profesional y en la construcción de conduc-
tas pertinentes para la performance musical. Con esto 
estamos diciendo que estas formas de vinculación en 
el contexto educativo van a ser copiadas e incorporadas 
al acerbo psíquico comportamental del alumno y van a 
reproducirse luego cotidianamente en el estudio indivi-
dual y durante la performance. 
La díada docente-alumno en todos los casos es un 
vínculo asimétrico, lo que no resulta pernicioso de nin-
guna manera salvo en aquellos modos vinculares que 
en lugar de ser cooperativos, resulten ser antagónicos. 
Hemos descubierto en nuestras investigaciones que el 
alumno privilegia la información por recibir de un docen-
te a quien le supone un lugar de superioridad en tanto 
conocimientos, por sobre la didáctica adecuada para la 
trasmisión de esos conocimientos. Este es un aspecto 
generalizado en los modos de formación de músicos y 
que se ve reproducido de forma activa por aquellos que 
fueron formados de esta manera. 
Los vínculos antagónicos son aquellos donde la asime-
tría entre docente y alumno se ve remarcada por el uso 
del poder. Cuando el vínculo se ha tornado antagónico 
cualquier falla en el estudio, desacuerdo por parte del 
alumno en los objetivos o en las estrategias, va a ser 
tomado como una afrenta para la propuesta del docente, 
quien a su vez responderá a ello con formas evaluativas 
precarias, subjetivas y crueles más o menos disimuladas, 
las que muchas veces haciéndose pasar falsamente por 
una conexión pedagógica terminan por incrementar la 
tensión del alumno. Este tipo de vínculo suele obstacu-
lizar el aprendizaje, generando en el alumno una me-
moria de malestar, sobre las situaciones donde comete 
errores o baja su rendimiento. 
Dicho de otro modo, algunas intervenciones pedagó-
gicas o situaciones en el contexto de formación acadé-
mico durante las clases de instrumento o canto, tienden 
a propiciar la aparición de APM, es decir aquella ansie-
dad que se corresponde con niveles excesivos de arou-
sal para la buena ejecución musical (Kenny, 2001). En 
este caso hacemos referencia a ese estado de aflicción 
o angustia, que acompañado de malestares somáticos, 
constituye una respuesta natural e involuntaria a algo 
que se percibe como riesgoso y predispone al individuo 
a defenderse o huir.
Este estado de afectación que se construye de manera 
gradual y hace foco durante conciertos, clases, o cual-
quiera sea la situación de exposición, puede permanecer 
y empeorar durante la vida profesional (Steptoe, 2001) o 
puede resolverse, siempre dejando una huella en la con-
ducta, que reaparece aún sin presencia del estímulo que 
le dio origen. Hemos observado en profesionales de la 
performance que esta memoria de malestar permanece 
incluso hasta revivir sensaciones de los momentos evo-
cados, aun cuando ya no padezcan APM en la práctica 
cotidiana (Conti, 2018).
algunas problemáticas
Este desajuste pedagógico abre para nosotros un doble 
problema: (i)  el primero es el de cómo resolverlo para 
beneficio de nuestra comunidad profesional; mientras 
que (ii) el segundo es un problema ético, el de cues-
tionarnos las modalidades de intervención en nuestra 
práctica como docentes.
(i) La ansiedad por intervenciones pedagógicas inapropia-
das durante la clase de instrumento musical o canto, consti-
tuye un factor relevante en el detenimiento del aprendizaje 
de destrezas, adquisiciones musicales y conductas del mú-
sico performer. Del mismo modo provoca sufrimiento psi-
cológico, frustración y estigmatización, pudiendo llegar a 
ocasionar lesiones profesionales vinculables al estado de 
ansiedad así como también el consumo de medicamentos 
y otras sustancias para moderar su aparición. 
(ii) La modalidad de vinculación antagónica, con ejer-
cicio de poder mediante la evaluación es un tipo de vin-
culación asimétrica equivalente cuando menos al primer 
escalón de lo que podríamos llamar mal trato, tal como 
deja ver Musumeci (2007) y Conti (2005 y 2018). 
En el marco de este tipo de vínculo académico recaen 
sobre la figura del alumno/performer, quien además es 
el más débil de esta ecuación, el padecimiento de APM, 
la responsabilidad sobre el mismo padecimiento y la 
búsqueda de soluciones, la exigencia de una performan-
ce de excelencia, la mirada de los otros juzgándolo como 
falto de carácter, la necesidad de callar y esconder aque-
llo que sucede tanto en lo personal como en lo vincular. 
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Por otra parte el docente tiende a pretender diferen-
ciarse del alumno que no ocasiona lucimiento a la cáte-
dra, mediante la alianza con otros docentes para emitir 
evaluaciones/críticas, que no hacen más que agudizar el 
problema. Este tipo de situaciones tienen lugar en con-
textos académicos que avalan intervenciones subjetivas, 
por medio de las cuales se filtra el ejercicio del poder.
EL dispositiVo dE pErFormancE musicaL
Hemos partido de la idea “así como aprendemos a afi-
nar nuestro instrumento, debemos aprender a afinar las 
emociones” (Conti, 2005). Las emociones en el contexto 
de la performance musical son aquellos estados de dis-
posición plurisistemica que un performer debe equilibrar 
para disponerse a la interpretación musical. 
Transitando estos caminos hemos comprendido que 
“querer no es poder” y aunque querer oficie de motor 
tampoco es suficiente para obtener los resultados de-
seados en términos de performance como dispositivo de 
trasmisión pedagógica (Conti, 2017). Finalmente hemos 
arribado a la idea del DPM que nos permite regular las 
condiciones para hacer posible la performance a meno-
res costos para performer y evaluador (Conti, 2018).
Ahora bien ¿Qué es un dispositivo? Un dispositivo 
(Foulcault, 1984) es una red simbólica que se establece 
entre un conjunto heterogéneo de elementos. Esta red 
comprende discursos, saberes, prácticas, leyes, ideolo-
gías y morales, estructuras instituciones, etc. además, 
está definida por la manera en que se vinculan o no es-
tos elementos discursivos que la componen. En la simple 
y cotidiana escena de un docente dando clase frente a 
un alumno, donde aquel corrige y modula el escenario 
de trasmisión pedagógica, se encuentran actualizados 
todos los elementos de un dispositivo de trasmisión de 
prácticas de saberes instituidos e instituyentes. Lo sepan 
o no, ambos, docente y alumno constituyen elementos 
partícipes de un dispositivo de trasmisión, que es nece-
sario interrogar para producir mejoras selectivas.
Al revisar los ítems que intervienen en la performance mu-
sical surgen los siguientes elementos constitutivos del DPM: 
1) Una conducta de exposición por parte de un sujeto 
al cual llamaremos Performer; 2) tal conducta sostenida 
en una acción específica de ejecutar un instrumento mu-
sical/canto; 3) realizada en tiempo real; 4) constituyen-
do la interpretación musical; 5) conforme a una técnica 
instrumental específica; 6) técnica expresiva que implica 
un lenguaje; 7) lenguaje que siempre está dirigido a otro; 
8) otro que se articula en binomio vincular con el sujeto 
definido en 1), al cual llamaremos Evaluador; 9) re-crean-
do con ello un espacio en el cual intervienen discursos, 
prácticas y saberes; 10) en un particular ejercicio de au-
toridad según modelos instituidos; 11) donde los sujetos 
intervinientes, Performer y Evaluador se encuentran en 
posición de asimetría; 12) donde finalmente el pasaje 
por este artefacto (1 -12) brinda un resultado llamado 
Evaluación de la conducta y desempeño del Performer 
por parte del Evaluador.
Efectuaremos algunas agrupaciones entre los 12 ele-
mentos de este DPM, de acuerdo a la función que des-
empeñan, de este modo:
Del 1 al 3) a saber del Performer: constituyen ítems a 
considerar en torno al alumno en su calidad de performer. 
Esto incluye a la persona misma del performer y a factores 
conductuales, cognitivos y motores, propios de una praxis 
que debe realizarse en tiempo real y adecuadamente para 
el nivel en que se encuentre cada individuo en dicho rol. 
Que el performer realice su tarea en tiempo real, es decir 
que el desarrollo de su performance suceda en presente 
continuo, resulta este, un dato crucial a tener presente en 
todo el desarrollo del dispositivo y la evaluación.
Del 4 al 7) a saber de la interpretación: estos ítems ha-
cen referencia a la interpretación musical propiamente 
dicha. Es decir que en este punto miramos a la interpreta-
ción como producto musical/artístico, ya no haciendo foco 
en el performer, como lo hemos hecho de 1 a 3, sino en 
el hecho de que esta interpretación debe ocurrir conforme 
a una técnica instrumental específica, donde las destrezas 
motoras, el lenguaje y la cognición musical deben estar al 
servicio de la interpretación en tiempo real.
Del 8 al 11) a saber del Evaluador: Nos referimos aquí 
al receptor de ese discurso musical que hemos encua-
drado en términos de un lenguaje dirigido a un otro. 
Llamaremos evaluador ya sea al docente, al público, a 
un jurado de concurso o a cualquier persona o grupo de 
personas que tenga el rol de receptor de ese discurso 
musical y se vincule en un binomio asimétrico con el 
performer. Es dentro de ese espacio vincular donde tie-
ne lugar la evaluación, conforme los modelos descriptos 
entre 4-7 y el ejercicio de la autoridad por la cual el eva-
luador emitirá su devolución, señalamientos, aprobación, 
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rectificaciones propuestas los que expresará en modo de 
calificación, devolución oral o escrita o simplemente en 
modo de aplauso.
Finalmente el ítem 12) a saber de la articulación: está 
referido a la interacción de los elementos descriptos del 
ítem 1 al 11 la cual da como producto inevitable una 
Evaluación.
La Evaluación
Podemos distinguir que suceden simultáneamente dis-
tintos niveles evaluativos, algunos de ellos subyacentes, 
durante el paso del performer por el DPM. En torno a 
(I) la calidad del discurso musical y la praxis llevada a 
cabo; en torno (II) a la conducta del performer en tanto 
a la adecuación a las circunstancias (examen, concierto, 
concurso) teniendo de contexto el hecho en tanto aquel 
discurso suceda en presente continuo, sin lugar a frac-
turas; por último referente a (III) la modalidad vincular 
entre todos los elementos involucrados. 
(I) Este nivel de evaluación tiene la característica de 
ser el más expuesto incluso en la enseñanza tradicio-
nal de música académica. Consiste en la evaluación 
propiamente dicha, la que siempre ha sido vista como 
resultado. Dentro de nuestra concepción de dispositivo 
proponemos situarla como producto de las secuencias 
propias del DPM e integrada indisolublemente a todo el 
proceso. El DPM es un proceso de adquisición de cono-
cimientos no un resultado, no una puntuación. Hemos 
observado que es dado por obvio el modo apropiado de 
evaluar, sin embargo una evaluación no pertinente se 
transforma fácilmente en una crítica y esto, según nues-
tros estudios, constituye el factor más determinante para 
que un vínculo pedagógico pase del terreno cooperativo 
al del antagonismo. 
Qué es entonces evaluar de manera pertinente y cuá-
les diferencias tiene con una simple crítica, es lo que 
nos ocupará en los siguientes párrafos. Para comprender 
mejor nuestra posición de evaluadores y encontrarnos a 
salvo de subjetividades tendenciosas que nos lleven por 
el camino equivocado de la crítica hemos descripto el 
Algoritmo Evaluativo (AE).
Los pasos para llevar a cabo una evaluación pertinente 
según nuestro AE, son:
a) Observa al producto musical.
b) Despega lo que está correcto de lo que no lo está.
c) Efectúa un reconocimiento de lo que está correcto (o 
de aquello que lleva un proceso de mejoría).
d) Efectúa un reconocimiento del error y lo circunscribe.
e) Puntualiza el lugar del error, tipo de error.
f) Evalúa las posibles causas.
g) Desarrolla e implementa una estrategia resolutiva.
h) Vuelve a evaluar la mejoría en términos de proceso.
La aplicación del aE
Se puede dar cuenta de la aplicación de la AE con un 
ejemplo simple:
Lo que está bien, ya está. No es necesario que te lo diga. 
Mejor usemos el tiempo en corregir lo que haga falta. Tenés 
problemas de afinación que ya te he mencionado antes.
Cumple con ítem d) del AE, parcialmente pues no cir-
cunscribe el error y con el ítem f), sin embargo refiere 
ambos a los puntos 1-3 del DPM.
En la práctica habitual es frecuente escuchar evaluacio-
nes deficientes por no cumplir con todos los pasos nece-
sarios para brindar al alumno herramientas de corrección. 
En el ejemplo citado falta el reconocimiento que ponga 
en perspectiva el producto y marque un norte para los 
logros, también falta la circunscripción de errores y la 
enunciación de estrategias para resolverlos. Aun cuando 
se deja ver que hay cosas correctas, no se las menciona 
explícitamente, del mismo modo los errores de afinación 
y ritmo no están especificados correctamente y están 
referidos a la persona del performer (1-3 DPM), en lugar 
de referirse al producto técnico interpretativo (4-7 DPM). 
El resultado de esta incompleta evaluación será 
la sensación fantasmagórica de que todo está mal y 
que es así debido una falla o deficiencia del perfor-
mer. Evaluado de este modo será imposible de resolver, 
puesto que dada la imprecisión evaluativa no resultará 
posible implementar estrategias. Se resta la confianza 
en el vínculo, de este modo el performer comienza a 
preguntarse si en verdad sirve para esto, mientras que 
el evaluador comienza a preguntarse si este alumno 
en verdad quiere o puede mejorar, a partir de aquí se 
instala una característica antagónica en la manera de 
vincularse. El trato se torna cada vez más hostil, las 
devoluciones del evaluador se vuelven críticas dada la 
impotencia que siente de no verlo mejorar. Por su parte 
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el alumno comienza a padecer problemas de ansiedad, 
reinando en ese DPM una problemática de ejercicio del 
poder.
Si en cambio modelamos la evaluación anterior según 
nos indica el AE, obtendremos el siguiente ejemplo:
En líneas generales está muy bien este fragmento, la afinación 
y la calidad del sonido han mejorado desde la última vez que 
lo presentaste (Cumple con a y c del AE y se refiere a ítems 
de 4-7 del DPM).
Restaría por corregir en el octavo compás el salto de 5ta justa 
ascendente, que está quedando bajo (Cumple con b, d y e del 
AE y se refiere a ítems de 4-7 del DPM).
Posiblemente se trate de falta de apoyo con el diafragma, te 
propongo que cambiemos de lugar esta respiración y que lo 
estudies por separado. También procura realizar algunos ejer-
cicios de apoyo previos al estudio de la obra (Cumple con f y g 
del AE y continúa refiriéndose a ítems de 4-7 del DPM).
Te escucho la semana próxima y si fuera necesario buscare-
mos nuevos ejercicios para resolverlo (Cumple con h del AE y 
deja las puertas abiertas a continuar en búsqueda de solucio-
nes articuladas, se refiere a ítems de 1 a 7 del DPM).
Se advierte una matriz didáctica de concordancia en-
tre el DPM y el AE que brinda una modalidad evaluativa 
pertinente.
Encontramos que al ofrecer reconocimiento de aquello 
que está correcto, dar cuentas de los procesos de me-
joría y dejar las puertas abiertas a continuar trabajando 
en cooperación, se permite el desarrollo de la confian-
za en el vínculo, tan necesaria para el aprendizaje. Esto 
sucede mediante el ejercicio de la autoridad por parte 
del evaluador, que no es otra cosa que la condición de 
autor–augere, o capacidad de hacer surgir, de propiciar 
un crecimiento. 
El reconocimiento dentro de la evaluación obra como 
nutriente para futuros progresos, pues es de este modo 
que el performer puede poner en perspectiva aquello 
que aún falta mejorar y saber cuáles son las expectativas 
de logro. Del mismo modo al puntualizar y circunscribir 
el error, es posible identificar las causas e implementar 
estrategias resolutivas. 
Finalmente se proponen nuevas instancias de revisión 
en conjunto, en virtud de ello permanece el vínculo con-
fiado y cooperativo necesario para el aprendizaje.
(II) Este nivel de evaluación es el correspondiente a la 
conducta del performer la cual debe suceder en presente 
continuo de la acción, es decir en un aquí y ahora pre-
viamente fijado. 
Es deseable llevar a cabo la performance sin interrup-
ciones y de acuerdo a las circunstancias, vale decir que 
algunas características de la conducta variarán por ejem-
plo de acuerdo a si se trata de un concierto, de un exa-
men o de un concurso.
La evaluación de la conducta en la formación acadé-
mica tradicional se efectúa normalmente junto con la 
evaluación del producto musical. A nuestro criterio debe 
evaluarse por separado en tanto y en cuanto encontra-
mos que la evaluación de la conducta se refiere a puntos 
1 a 3 del DPM, mientras que la evaluación del producto 
musical se refiere a los puntos 4 a 7 del DPM, si bien 
ambas son recibidas por el performer (1 a 3 DPM), lo que 
ocasiona la confusión en los niveles evaluativos.
(III) Describiremos a continuación el tercer nivel eva-
luativo presente en el DPM, el cual resulta subyacente 
sin embargo, soporte de esta modalidad pedagógica a 
saber: la modalidad vincular. En efecto proponemos que 
una performance musical así descripta fundamental-
mente constituye un dispositivo que debe ser pensado 
en el campo de la transmisión y evaluación pedagógica. 
Es mediante la descomposición de los elementos parti-
cipativos del dispositivo que lograremos realizar nuevas 
inferencias sobre el significado de los errores o fallos 
durante la performance. Así, el error ya sea interpreta-
tivo, de praxis o de conducta ahora será tomado como 
un infortunio en la producción del dispositivo de perfor-
mance musical y no ya, como tradicionalmente se utiliza 
recayendo sobre la figura del performer dejándolo ver 
como falto de capacidad, de habilidad, falto de estudio 
o bien carente de un “don”. El error que le agenciaba un 
juicio por parte del evaluador vinculándolo con el fraca-
so académico, puede ser ahora reinterpretado desde la 
perspectiva vincular, como un simple infortunio posible 
se ser localizado en una coordenada precisa dentro del 
dispositivo.
Llamaremos infortunio entonces al hallazgo de una de-
tención en el aprendizaje, tal que el mismo permita situar 
el obstáculo como motor de búsqueda, donde el docen-
te brinde los elementos necesarios para re-equilibrar el 
progreso de asimilación de conocimientos. Por lo tanto un 
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hallazgo es aquel reconocimiento de las modulaciones de 
progreso-detención posibles para cada individuo en par-
ticular y que las mismas se encuentran inmediatamente 
en el nivel superior al obstáculo que produjo la detención 
y no un horizonte inalcanzable donde perder la salud o el 
deseo musical.
En síntesis, el receptor de la evaluación resulta ser el 
performer, pero la evaluación no se refiere a él en su 
persona, sino a (I) su performance, (II) su conducta y (III) 
la modalidad vincular con el evaluador.
La importancia de una apropiada evaluación en todos 
sus niveles -performance, conducta y modalidad vincu-
lar- en clase de instrumento, radica en que el alumno va 
a apropiarse de ese mecanismo de corrección de errores, 
para reproducirlo en su estudio cotidiano.
Es decir que esta evaluación o crítica según sea el caso, 
se va a transformar en autoevaluación y va moderar el 
estudio del alumno día tras día, pasando a tener más re-
percusión y efecto que la misma evaluación del docente.
La modalidad evaluativa (DPM y AE) resultará ser en-
tonces responsable de sus avances o detenciones, de sus 
logros y de sus frustraciones y de la repetición de estas 
modalidades luego fuera de la institución de formación.
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